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Musik als Klang - Musik als Text 
Zur musikalischen Mimesis bei Francesco Patrizi 
Aus der Vielzahl der Schriften des Neoplatonikers Francesco Patrizis (1529 bis 1597)1 sind ausgerechnet seine 
Dialoge über die musica poetica nicht überliefert. Man weiß von deren Existenz aus Verweisen Patrizis auf seine 
Dialoghi della musica poetica, die sich in einer Arbeit des Autors aus dem Jahre 1557 befinden. Es handelt sich 
um den Kommentarteil zu Patrizis Dichtung L 'Eridano. 2 
Wenn man die 1550er Jahre als Entstehungszeit für die Dialoghi annehmen würde, hätte sich Patrizi in ei-
nem Spektrum von Positionen bewegt, das frühe Traktate Girolamo Meis, die wichtigen Schriften von Heinrich 
Glarean und Gioseffo Zarlino sowie die ersten italienischsprachigen Aristoteles-Kommentare umfaßt. Auch die 
Traktate von Nicolas Listenius und Adrianus Petit Coclico, auf die wohl die Formulierung musica poetica zu-
rUckgeht3, liegen Patrizis Dialogen nur wenige Jahre voraus. Die Dialoge sind aus zweierlei Gründen im Auge zu 
behalten: Zum einen können sie erklären helfen, daß wir in den uns vorliegenden Texten Patrizis eine explizite 
Behandlung der Musik oder gar ihres Wesens vergeblich suchen. Zum anderen fallen Patrizis erste Überlegungen 
zu seinem umfangreichen Werk Della das im Mittelpunkt dieses Vortrags stehen soll, mitten hinein in 
die l 550er Jahre', während denen Patrizi die Dialoge verfaßt haben mag. 
Zunächst wird erörtert, inwieweit Patrizis großangelegte Kritik der Poetik des Aristoteles, das ist seine Della 
poetica, ein musikwissenschaftliches Interesse wecken kann. In einem zweiten Punkt werden Patrizis Gedanken 
zur musikalischen Mimesis analysiert, die sich zwischen den Polen «Musik als Ausdruck» und Musik als ge-
nuiner imitatio bewegen. Dabei möchte ich zugleich einige Ansichten der jüngeren Patrizi-Forschung zu diesem 
Problem relativieren. Drittens wird charakterisiert, wie die mit der Mimesis-Lehre veschränkten Auffassungen 
von der Musik als Klang bzw. als text- und sprachgespeister Kunst in Del/a poetica zur Geltung kommen. 
Schließlich wird angedeutet, inwieweit Patrizis Poetik - wiewohl von Patrizi als streng historisierendes Projekt 
verstanden - Anhaltspunkte für ein spezifisch neuzeitliches Verständnis von musik-theatralischer Repräsentation 
und Performanz enthält. 
1. 
Die musikalische Relevanz von Patrizis Schrift zur Poetik leitet sich in erster Linie aus dem Anspruch ihres Au-
tors ab, den erschöpfenden Nachweis darüber zu führen, daß die antiken poetischen und dramatischen Genres 
durchgehend gesungen wurden und in ihren Voraussetzungen und Funktionen im umfassenden Sinn einer 
mousike verstanden werden können.• Mit dieser gewichtigen These zielte Patrizi selbstverständlich auf die Dis-
pute um die Rekonstruktion antiker Musik. 
Seine Schrift dürfte die zu diesem Zeitpunkt engagierteste und philologisch tiefgründigste Auseinanderset-
zung mit diesem Thema gewesen sein. Patrizi stellte seine Thesen in einer wissenschaftlichen Landschaft zur 
Diskussion, die seit der Jahrhundertmitte auf drei Gebieten, die Patrizis Vorhaben berühren, eine rasante und dif-
ferenzierte Entwicklung genommen haben. Das sind erstens die Rekonstruktion des griechischen Tonsystems 
und der antiken griechischen Musik. Die ausschlaggebenden Briefe, Dialoge und discorsi von Mei, Vincenzo 
Zur Biographie Patrizis siehe Serg10 Cella, Art «Patrizi» in: Dalma/Ja. Le figure piu rappresentalive de//a crv,ltä da/mata nei divers, 
moment, de/la storia (lstria e Dalmazia. Uomini e Tempi 2), hrsg. von Francesco Semi uund Vanni Tacconi, Udine 1991 , S. 207-215 . -
Die mstruktivsten jüngeren Diskussionen von Patrizis poetologischen, geschichts- und sprachphilosophischen Theoremen finden sich m 
Lina Bolzoni, l "universo de, poemi poss1bi/i. Stud, su Francesco Patrizi da Cherso, Rom 1980; Stephan Otto, Renaissance und frühe 
Neuzeit (Geschichte der Ph1/osoph1e in Text und Darstellung3), Stuttgart 1984, S. 192-217; ders., «D ie <mögliche Wahrheit> der Ge-
schichte. Die Oieci Oia/ogh, de//a H,sroria des F. PatriZJ (1529-1797) in ihrer geistesgeschichtlichen Bedeutung», m: Stephan Otto, 
Materialien zu einer 17,eor,e der Geistesgeschichte , München 1979, S. 143-173; Rainer Stillers, Humanistische Deutung Studien zu 
Kommentar und Literaturtheorie ,n der 1ta/iemschen Renaissance (Stud1a humanoria 11), Düsseldorf 1988, S. 366-394; Cesare Vasoli, 
Francesco Patrizi da Cherso, Rom 1989; Renaissance Plulosophy (A Hlstory o/ Western Phliosophy 3), hrsg. von Brian Copenhaver 
und Charles B. Schmitt, Oxford/ New York 1992, S. 187-195. 
2 Dieser Hinweis nach Danilo Aguzzi-Barbagli, «Francesco Patrizi e l' umanesimo musicale del Cinquecento», in: l 'Umanesimo m 
lstria, hrsg. von Vittore Branca und Santa Graciotti , Florenz 1983, S. 69f. 
3 Vgl. Wolfgang Niemoller, «Zum Einfluß des Humanismus auf Position und Konzeption von Musik im deutschen Bildungssystem der er-
sten llttlfte des 16. Jahrhunderts», in: Musik in Humanismus und Renaissance, hrsg. von Walter RUegg u. Annegrit Schmitt, Weinheim 
1983, s. 84f. 
4 Alle Zitate nach Francesco Patnzi, Del/a poetica, krit. Neuausgabe von Damlo Aguzzi Barbagli, Florenz 1969-71 , 3 Bde. 
5 Vgl. Aguzz1-Barbagli, «L 'umanes,mo musicale», S. 70. 
6 Vgl. Patnzi, Del/a poehca, l, S 309. 
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Galilei und Giovanni Bardi fallen in die 1570er und frühen 80er Jahre.7 Das sind zweitens die Theorie der anti-
ken griechischen Tragödie' und drittens eine weitere Gruppe von Aristoteles- und Horaz-Kommentaren und 
-Übersetzungen sowie von literaturtheoretischen Schriften, die sich insbesondere der Poetik und den antiken Gat-
tungen widmen.9 
Patrizi hatte Della poetica ursprünglich als 7 Dekaden konzipiert, die - wie es die Bezeichnung verrät -
jeweils 10 Bücher enthalten sollten. Lediglich die ersten zwei Dekaden erschienen zu Patrizis Lebzeiten im 
Druck, und zwar im Jahre 1586 bei Vittorio Baldini in Ferrara. Es handelt sich um die Deca istoriale, eine weit 
geflicherte und kenntnisreiche Geschichte der antiken griechischen Poesie, und um die Deca disputata, eine 
scharfzüngige und komplexe Diskussion des Mimesis-Begriffs, die ausgehend von der Vers- und Rhythmus-
theorie sowie der Polemik mit Aristoteles eben die These vertritt, daß es sich um durchweg gesungene 
Dichtungen gehandelt habe. 
Del/a poetica ist das Werk des beinahe 60-jährigen Patrizi, der seit 8 Jahren auf einem für ihn eingerichteten 
Lehrstuhl für platonische Philosophie in Ferrara lehrte und bis dahin vielfältige Kontake zu Musikgelehrten, 
Komponisten und Sängern geknüpft hatte.10 Den lmpuls zur Beschäftigung mit der musikalischen Dimension der 
griechischen Poesie dürfte er nicht zuletzt den Zusammenkünften mit Mei und Bardi verdanken. 
Bei Girolamo Mei rückte das Interesse an der Mimesis und an der Struktur der musik-theatralischen Darbie-
tung früh in den Mittelpunkt der Studien, die in der um 1573 erschienenen Schrift De modis musicis antiquorum 
kulminierten.'' Aus den Protokollen der Florentiner Accademia degli Alterati geht hervor, daß es in den Jahren 
1573-75 hauptsächlich um das imitatio-Problem und musikalische Fragen der Tragödiendarbietung ging, daß 
die Poetik des Aristoteles in italienischen Übersetzungen gelesen und kommentiert wurde. 12 Bereits 1584, zwei 
Jahre vor dem Erscheinen der beiden Dekaden aus Della poetica, wurde in dieser Akademie über Patrizis Thesen 
diskutiert. 13 
Sobald man sich die Konturen dieses intellektuellen Milieus vergegenwärtigt, verwundert es wenig, daß es 
Patrizi in den l 580er Jahren für angebracht hielt, seine kritische Lektüre des Aristoteles gerade an den Begriff der 
imitatio zu binden, der sich so folgenreich in den kunst- und musiktheoretischen Debatten der Periode niederge-
schlagen hat. 
2. 
Zu Patrizis Sichtweise auf das imitatio-Problem: In La deca disputata, also der zweiten damals erschienen De-
kade, die jetzt im Mittelpunkt stehen wird, weist Patrizi zunächst die Haltlosigkeit derjenigen Lesarten nach, die 
Aristoteles in der Rhetorik und der Poetik der imitatio zugedacht hatte. Weder - wie es bei Aristoteles geheißen 
hatte - seien Wörter an sich bereits Imitate, noch würde die dichterische enargia eine imitatio verbürgen, noch 
könnten die einzelnen Genres, von der nachahmenden Fabel über den Dithyrambos bis zur Auletik und Orchestik 
die Bezeichnung imitatio beanspruchen.14 
Andererseits möchte Patrizi den Begriff keinesfalls verabschieden. Schließlich hatte er bei der Erörterung der 
Tragödie den Szenen mit Solodarstellern im Gegensatz zu den chorischen Partien imitatorische Qualitäten zuge-
sprochen 15, wie er auch bei der Behandlung der Orchestik der figürlichen Dimension schema ein imitatorisches 
Moment zubilligte.16 
Am eindeutigsten formuliert Patrizi seine Alternative zu dem aristotelischen Gebrauch in dem 9. Buch der 
Dekade. Sie trägt den Titel «Se l'antiche poesie imitarono con armonia e con ritrno».17 Patrizi zie lt auf ein imi-
tatio-Verständnis, das auf tatsächlich nachahmende Handlungen und Rollenspiele eingegrenzt ist. Alle nicht 
nachahmenden darstellenden Tätigkeiten sieht er als im wesentlichen ausdruckshaft an. 
7 Vgl. die einschlägigen Studien von Claude V. Palisca, Humanlsm in Jtalian Renaissance Musical Thaught, New Haven / London 1989, 
S. 265-426; ders., «Die Jahrzehnte um 1600 in Italien», in: Italienische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert. Antikenrezeplion und 
Satzlehre (Geschichte der Musiktheorie 7), von F. Albcrto Gallo, Renate Groth, Claude V. Palisca u. Frieder Rempp, Darmstadt 1989, 
S. 225-264; ders., The Florentine Camerata. Documentary Studies and Translations (Music Theory Translation Series), New Haven / 
London 1989, S.1-11, Ann E. Mayer, Musica Scienlia: Musical Scholarship in the Jtalian Renaissance, lthaca/London 1992, 
S. 199-282. 
8 Vgl Pal,sca, Humamsm, S. 408-412 ; ders., Camerata, S. 135f. 
9 Vgl. Stillers, Deutung, S. 107-366. 
10 Zu diesen Kontakten und zu Patrizis Einbettung in die zeitgenössische musiktheoretische Diskussion umfassend Aguzzi-Barbagli, 
«L' umanesimo musicale»; vgl. auch Stanislav Tuksar, «Sixteenth-Century Croatian Writers on Music. A Bridge Between East and 
West», in: Musical Humanism and 1ts Legacy. Essays in Honor o/Claude V Pahsca (Festschrift Series 11), hrsg. von Nancy Kovaleff 
Baker u. Barbara Russano Hanning, Stuyvesant/NY 1992, S. 129-142. 
11 Nach Donatella Restani, l 'ltinerar,o d, Girolamo Mei dalla «Poellca» al/a Musica (Stud, e Tesli per la Storia del/a Musica 7), Florenz 
1990, S. 32 u. 37. 
12 Ebd., S. 66; vgl auch Stillers, Deutung, S. 231. 
13 Aguzzi-Barbagli, «L ' umanesimo musicale», S. 79. 
14 Patrizi, Dellapoelica, 11, S. 61-74. 
15 Ebd., 1, S. 331 f. Die Gattung der Komödien kennzeichnet Patrizi ohnehin als «poema imitativa», ebd., I, S. 334. 
16 Ebd., 1, S. 395f. 
17 Ebd., II , S 165-177 
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Wie erläutert nun Patrizi den fundamentalen Unterschied zwischen imilazione und espressione im einzelnen? 
Zunächst wählt er die armonia und den Rhythmus als Bezugsfelder, in denen sich imitazione und espressione 
manifestieren können. Für beide Felder erörtert er eindeutig, wann eine imilazione vorliegt: 
Für die armonia spricht er von imitazione, sobald die verwendeten Wörter tatsächlich Nachahmungen von 
Haltungen und Affekten sind und dabei durch die armonia der Instrumente ergänzt werden. 18 Hingegen fungiert 
die armonia nicht als Instrument der Nachahmung, wenn die Wörter lediglich Symbole und Signale der 
«concetti» und «movimenti dell'animo» sind. 19 
Für die beiden Erscheinungsformen des Rhythmus trifft er eine gleichlautende Unterscheidung. Der Rhyth-
mus fungiert im allgemeinen als Stütze des Ausdrucksvorgangs, indem er die inneren «costumi» und «affetti» 
signalisiert, womit er im Bereich der espressione verbleibt.20 Im besonderen kann der Rhythmus im Dienst der 
Hypokrisie die Gesten und Handlungen eines Vorbildes nachahmen und repräsentieren, wie es die Aufgabe der 
Histrionen, Mimen, Pantomimen und Rhapsoden gewesen war. Erst in diesem zweiten Sinne ist er an einer 
wahren imitazione beteiligt.21 ' 
Patrizis plausible und elegante Charakterisierung der imitazione geht offensichtlich auf seine sprachphiloso-
phischen Vorstellungen zurück, denen zufolge Vorstellung, Wort und Ding - also concetto, parola und cosa 
- nicht in einem Nachahmungsverhältnis stehen, sondern einander vielmehr symbolisieren und repräsentieren. 
Außerdem mag Patrizis kunstphilosophische Ansicht vom Poeten, der die Realität nicht einem Spiegel gleich 
wiedergebe, sondern mit Hilfe seiner dichterischen Sprache eine eigene Realität schaffe22, auf sein Verständnis 
von Mimesis eingewirkt haben. Poesie ist bei Patrizi nicht von vornherein eine Kunst der Nachahmung.23 
In dieser Perspektive wird verständlich, warum Patrizi dem Dichter-Sänger zwar die «espressione di suoi 
concetti» zugesteht, die eigentliche imitazione als theatralische Nachahmung jedoch dem Rhapsoden vorbehält.24 
Die beiden Wissenschaftler, die sich während der letzten Jahre eingehend mit Patrizi und dem musikalischen 
Humanismus befaßt haben, entschieden sich in der Frage der imitatio bei Patrizi für eine Interpretation, die ich 
gern modifizieren würde. Claude Palisca führt in seinem bedeutenden Buch zum musikalischen Denken im italie-
nischen Humanismus Patrizi unter der Überschrift «The Case Against Mimesis» ein. 25 Dem wäre entgegenzuhal-
ten, daß Patrizi die Verwendung des Begriffs imitatio differenziert, aber den Nachahmungsgedanken doch nicht 
kategorisch verabschiedet26 und gerade an denjenigen Dimensionen von Musik festhält, die über pure Klanglich-
ke it hinausweisen. 
In einem von Paliscas Buch offensichtlich unabhängig entstandenen Essay aus dem Jahr 1983, «Franceso 
Patrizi e l'umanesimo musicale de! Cinquecento», resümiert Danilo Aguzzi-Barbagli Patrizis Auffassung von 
den Künsten unter dem Stichwort espressione. 21 Diese Formulierung, die der Musik ebenfalls den Charakterei-
ner Audruckskunst zuweist, greift meines Erachtens zu kurz, da sie die Rolle von Musik bei der Gestaltung der 
imitazione im Patrizischen Sinne unterschätzt. 
Patrizis Argumentation zu diesem Problem mündet in eine Gruppierung der Sängerdichter nach Typen des 
Ausdrucks und der Nachahmung. Er schildert den cantante poeta in vier Situationen: lm ersten Fall tritt uns der 
Künstler als Sänger seiner eigenen Dichtungen gegenüber, die als reiner Gesang, als «canto puro in se solo 
considerato», zu betrachten sind. Dann liegt eine «espressione» vor.28 Wenn er sich zweitens lediglich als In-
18 «E spezialmente d' elle (le parole - S.K.) sono cantate con maestria, e allora l' armonia de gli stonnenti si conformi unisona 
all ' armonia del canto delle parole ( ... ). Sarä dico allora la cotale annonia conforme alle parole. E se queste sono imitazioni di costumi 
e di affeni, anche l'armonia lor simile per lo mezzo loro farä imitazione.» Ebd., II, S. 174. Im Verlauf der Argumentation wird Patrizi 
diese Meisterschaft immer nachdrUcklicher den Histrionen und Rhapsoden zuschreiben. 
19 «Ma se le parole sono piu tosto simboli, e segnali, e dichiararnenti de ' concetti e de' movimenti dell ' animo, come di vero sono, e non 
somiglianze loro ( . .. ), l' armonie similmente non somiglianze, ma sprimimenti e dichiararnenti saranno de'costumi e di affetti d'animo, 
e segnali e indizi de' concetti di lä entro.» Ebd., 11, S. 174. 
20 Dieser Rhythmustyp «non ebbe rassomiglianza alcuna eo ' costumi o con gli affetti, ma fu solo espressione loro e diede fuora segnali di 
ciö ehe ne gli animi loro era conccputo e con parole, e con gesti, e movimenti di corpo si esprimea, [ ... ]». Ebda, II, S. l 75f. 
21 «Ma la seconda spezie fu la ipocritica e istrionica la quale, facendo rassomiglianza eo' gesti suoi a' gesti de ' re, o di altre persone tra-
giche e comiche, si pott dire imitazione vera, [ .. . )». Ebd., II , S. 176. 
22 Vgl. Danilo Aguzzi-Barbagli, «Humanism and Poetics», in: Renaissance Humanism. Foundations, Forms, and legacy, hrsg. von Albert 
Rabiljr., Philadelphia 1988, Bd. 3, S. 135-137. 
23 Gary Tomlinson rückt Patrizi im Zusammenhang mit seiner Archäologie des/uro, poellcus als Stütze von Patrizis Kunstanschauung in 
eine magisch-hermetische Tradition: Gary Tomlinson, Music in Renaissance Magie. Toward a Historiography of Others, Chicago / 
London 1993, S. 212-215; zur Anknüpfung Patrizis an Marsilio Ficino vgl. Maria Muccillo, «Marsilio Ficino e Francesco Patrizi da 
Cherso», in: Marsilio Ficino e il ritorno di Platane. Studi e documenli (Stud1 e Test, XV), hrsg. von Gian Carlo Garfagnini, Florenz 
1986, Bd. 2, S. 615-679. 
24 Patrizi, Della poelica, II, S. 177. 
25 Palisca, Humanism, S. 402-405 . Palisca zieht das folgende Fazit: «Patrizi's explanation bypasses the process of imitation by reducing 
the communication from poet to listener [ ... ] to intellectual , emotional, and spiritual faculties addressing each other directly through the 
medium of sound», S. 405. 
26 In diesem Sinn auch Stillers, Deuhmg, S. 392. 
27 Aguzzi-Barbagli, «L ' umanesimo musicale», S. 89; ähnlich ders., «Humanism and Poetics», S. 135-137. 
28 «Mail poeta cantando i poemi suoi [ ... ] espressione de ' concetti suoi faceva, ma imitazione o somiglianza non facea veruna.» Patrizi, 
Della poelica, II , S. 177. 
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strumentalist betätigt, stiftet er confasione. In diesem Urteil über Kitharistik und Auletik folgt Patrizi ausdrück-
lich Platon. Hier bleibt die Musik hinter den Möglichkeiten der espressione und imitazione zurück. Als dritte 
Situation nennt Patrizi den Kitharoden und Auloden, der im «parlar cantato» seine eigenen concetti zum Aus-
druck bringt und dabei auf den ersten Rhythmustyp zurückgreift, also auf denjenigen, der das authentische Emp-
finden des Sängerdarstellers wiedergibt. Mit dieser reichhaltigen Ausgestaltung der concetti übertrifft er die auf 
den puren Gesang begrenzte Kunst des cantante poeta, die Patrizi im ersten Fall erläutert hatte.29 Schließlich er-
scheint viertens der Rhapsode, das ist sozusagen der zum Nachahmer fremder Dichtungen gewandelte Kitharode 
bzw. Aulode, der seine imitazione eines Vorbilds auf den Gebieten der armonia und des Rhythmus verwirk-
licht.30 
Es sind die Sprachdoktrin des Neoplatonismus" und das Subjektbewußtsein der frühen Neuzeit, die bei 
Patrizi unter dem Blickwinkel der Rhetorik und der Poetik neue Funktionsmöglichkeiten an die Musik herantra-
gen und zuspitzen. Nicht mehr der ontologische Verweis auf das außerhalb der Musik Liegende, sondern die 
Differenzierung von mimetischen und expressiven Mechanismen bei der Hervorbringung und Aneignung von 
Musik prägen nun die Betrachtung der antiken Kunstpraxis. 
3. 
Zur Sichtweise Patrizis auf die klangliche Qualität von Musik: Patrizis Kommentare zu diesem Problemkreis 
hängen unmittelbar mit seinem imilalio-Verständnis zusammen. Die Untersuchung bewegt sich auch zu diesem 
Punkt ganz im Rahmen von Patrizis Überblick über die antike griechische Musik und Dichtkunst, wie er sie in 
«Se l'antiche poesie imitarono con armonia e con ritrno», einem Buch seiner Poetik, darlegte. 
Patrizi stellte sich die Wirkung der textgeprägten armonia, die im Verbund von canto, suono, ballo und 
gesto gedeihen konnte, folgendermaßen vor: Der Sängerdichter kleidet ein bestimmtes concetto, eine Idee oder 
Vorstellung, mit den passenden Wörtern aus. Das concetto gelangt daraufhin in Gestalt der armonia über die 
Ohren der Zuhörer in deren Seelen, um dort diejenigen Vermögen zu bewegen, die den Künstler zu seiner Äuße-
rung angeregt hatten: 
l quali concetti fatti nell'animo del cantante poeta, insieme con l' armonia delle parole e del suono, trapassono per l' orecchie de 
gli animi de gli ascoltatori , e muovono in loro quelle potenze dell'animo medesime, ehe dalle cosl fatte del cantante sono uscite.32 
So wenig die gewählten Wörter Nachahmungen der concetti des Sängerdichters sind, so wenig betreiben canto, 
armonia und suono untereinander eine Imitation. Die drei ineinander verwobenen und einander ergänzenden Di-
mensionen erzielen beim Hörer gemeinsam den gewünschten Effekt. 
Der substantielle Zusammenhang von Klanglichkeit und textgeprägter armonia wird besonders an Patrizis 
Urteil über die textfreie Musik deutlich. Der vom Autor als musica nuda eingeführte Bereich33 kann zur vollgül-
tigen armonia deshalb nicht aufschließen, geschweige denn eine imitazione vollführen, weil er kein concetto, 
also keine zugrundeliegenden Gedanken zu evozieren vermag. An die musica nuda kann eben nichts Sinnfälliges 
geknüpft werden. Oder positiv ausgedrückt: die musikalischen Dimensionen im antiken Schauspiel weisen, so-
bald es um mimetische und expressive Vorgänge geht, stets über den Klang hinaus und sind substantiell in 
Sachverhalten verwurzelt, die eine textliche Grundlage haben. 34 
Über den Gehörsinn mögen sich die costumi, die moralischen Haltungen der Aufführenden mitteilen, die sich 
im Bewegungscharakter und im Klang niederschlagen. Patrizi beschreibt, wie man die Bewegung spürt, die dem 
Klang folgt. Doch diese Vermittlung bleibt hinter der Macht zurück, mit der ein visuell wahrgenommener 
Rhythmus die Ordnung der Bewegungen zu übertragen und eine imitazione zu stützen vermag.35 
Womöglich wurde Patrizis Konzeption des Klangs durch die Kenntnis der pseudo-aristotelischen Schrift De 
audibilibus geprägt, die damals als aristotelisch galt und neben anderen auch von Patrizi ins Lateinische übertra-
gen wurde.36 Es dürfte Patrizi auch Lodovico Foglianos Schrift Musica theorica aus dem Jahre 1529 bekannt 
gewesen sein. Dieser Text wurde in den späten 1550er Jahren in der Accademia Veneziana gelesen, der Patrizi Zll 
29 «E quanto aJ ritmo quando il poeta in cantando e sonando atteggiava ancora, esprimendo con quegli atti maggiormente cio ehe ei 
cantava, facea ritmo della prima spezie, ehe segnale ed espressione era.» Ebd., II , S. 177. 
30 «Ma quando il rapsodo e cantava, e sonava, e atteggiava gli altrui poemi, era imitatore e rassomigliatore cosl nel canto, come negli 
altri due armonia e ritmo. E quando Frincio, e Pratina, e Teleste, ed Eschilo Je loro proprie tragedie rappresentavano erano imitatori, 
perche non dt sua persona, ma l' altrui figuravano ne gli abiti, ne gli andamenti, nelle azioni, e nelle passioni.» Ebd., II , S. 177. 
31 Der metaphysische und magische Zuschnitt von Patrizis Vorstellung der Eloquenz der Dinge samt ihrer Ambivalenzen, die Eugenio 
Garin erörtert hat, wirken hier auf Patrizis Verständnis künstlerischer Sinngebung ein. Zur Diskussion von Patrizis Epistemologie vgl. 
E. Garin, Umamsll arlisll sc1enziali. Stud, sul Rinascimento lla/,ano (Nuova biblioteca di cultura 301 ), Rom 1989, S. 136-138. 
32 Patrizt, Del/a poelica, II , S. 169. 
33 Ebd., II , S. 170. 
34 «Adunque il suono armonioso di qualunque stormento musicale non pure non e imitazione, ma ne anche a niuna imitazione 
s' assomiglia. Non puo, adunque, il suono solo senza compagnia di parole e di ritrno imitare, ne essere egli imitazione.» Ebd., ll , S. 171 . 
35 «Eil ritmo non e oggetto udibile, ma di vista. E massimarnente que ' moti ehe vi si aggiugne essere prattici e attivi.» Ebd., ll , S. 172. 
36 Vgl. Palisca, Humanism, S. 143 u. 157, n. 52 . 
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dieser Zeit angehörte.37 Fogliano interpretiert den Klang gemäß der aristotelischen Logik als accidens und nicht 
als Substanz.38 
Ähnlich geht bei Patrizi im Zusa=enhang mit der imitalio Musik nicht in Klanglichkeit auf. Der suono ist 
einer ihrer wichtigen Komponenten, aber er kann musikalisches Erleben nicht vollends reproduzieren . Das Kon-
zept einer ausgereiften Eloquenz des Klangs, mit dem Musik ausschließlich auf das Hörbare festgelegt wurde und 
darin ihre affektorientierte Sinnflilligkeit unter Beweis stellen konnte, liegt Patrizi hier fern. Auch diese Schluß-
folgerung bezieht sich auf einen anhand der antiken Poetik historisierten Musikbegriff. 
4. 
Unter dem abschließenden vierten Punkt möchte ich den Zugang Patrizis zu imitatio, wie ihn der Autor in Be-
zug auf die Antike entfaltet, als eine Fom1 einer spezifisch neuzeitlichen Auseinandersetzung kennzeichnen, mit 
der sich Patrizi am Diskurs über Mimesis39 und an der theoretischen Vorbereitung des Rezitativs beteiligte. 
Patrizi geht es bei der Ergündung der imitatio um ein wissenschaftliches Verständnis derjenigen künstleri-
schen und theatralischen Tätigkeiten der antiken Genres, die ausdruckshaft bzw. nachahmend angelegt sind. Der 
Autor richtet sein Augenmerk auf den Modus der Produktion vom Mimesis als einen Ort der machtvollen An-
verwandlung des Schöpferischen.40 Damit setzt Patrizi einen starken Akzent auf die Form der Darstellung, inner-
halb derer sich mimetisches Verhalten vergegenständlicht und wirkungsvoll zu repräsentieren vermag. 
Die imitatio ist ursächlich musikalischer Natur, denn erst im Zusammenspiel von canto, hallo und gesto, 
die sich visuell über den Rhythmus und auditiv über den suono mitteilen, stellt sich der Effekt der Nachah-
mungsleistung ein. Eine musikalisch gestützte Mimesis reicht über das klangliche Ereignis wie auch über die 
sprachliche Verfaßtheit des concetto hinaus, indem sie die visuelle Dimension der Musik neben den textlichen 
und klanglichen Elementen in die Darbietung einbezieht. Sie ist bei Patrizi eine ganz leibhaftig und theatralisch 
gedachte sprachgesteuerte Tätigkeit bewußter Nachahmung, die durchgehend musikalisiert war. Patrizi versah 
diese Würdigung nicht mit einer Wertung. Vielmehr läßt er gleichberechtigt neben der imitatio die von ihr funk-
tional verschiedene espressione bestehen. Für die espressione vertritt Patrizi eine concetto-Ästhetik, die erklären 
kann, wie die begrifflichen Vorstellungen und Ideen zu einer Darbietung gerinnen, die auf einem direkten Weg 
ins <Innere> das Befinden des Darbietenden zum Ausdruck bringt. 
Diese Koexistenz von mimischer Verstellung und Ausdruckskunst ist an sich erstaunlich genug, denn die di-
daktisch-pantomimische Darstellung, die nicht eigenes Empfinden widerspiegelt, sondern ausdrücklich einen an-
deren «Text» repräsentiert, sollte bald darauf nachdrücklich diskreditiert werden. ln dem Ausdruckstyp, der auf 
ein authentisch erlebtes concetto zurückgeht, kündigt sich die musikalische Eloquenz <wahrer Gefühle> an, die 
bald zum verbindlichen Modell wurde. 
Patrizis Profilierung der Repräsentationsvorgänge als histrionenhaft-mimetisches Spiel einerseits und als ge-
fühlsnahe Ausdruckskunst andererseits umgeht - so scheint es - die Widersprüche, mit denen sich die ver-
schiedenen Positionen zur frühneuzeitlichen Repräsentation konfrontiert sahen. Die Debatten um die Darstel-
lungskraft der Sprache setzten zu einem Zeitpunkt ein, da das sprachliche Zeichen nicht mehr unversehrt in 
Bedeutung aufging, da sich «konkrete Subjektivität» nicht mehr vollständig im Ganzen wiederfand.41 
Es entstand die Frage, ob Sprache in einem referentiellen und reproduktiven Sinn eine außer ihr liegende On-
tologie repräsentiere oder ob sie vielmehr diese Ontologie erst erzeuge und Repräsentation systematisch über-
schreite.42 Hinzu kam das Problem, wie man den Zusammenhang zwischen der oratio vocalis, der konventionel-
len gesprochenen Sprache, und der oratio menta/is, der inneren Sprache, die Bedeutungen auf natürliche Weise 
zu artikulieren verstand, beschreiben konnte.43 Für die Autoren und Theoretiker des Dramas stellten sich diese 
Fragen ganz handgreiflich dar, als sie die Widersprüche zwischen Zeichen und Bezeichnetem, zwischen dem 
«Akt der Darstellung und dem Vorgang des Darstellens»" auszutragen und zu nutzen lernten. 
37 Vgl. Aguzzi-Barbagli, «L'umanesimo musicale», S. 74 . 
38 Vgl Palisca, Humanism, S. 238. 
39 Vgl. dazu neuerdings vom Verfasser: «Konturen des Mimesis-Begriffs an der Schwelle zur Neuzeit. Francesco Patrizis Della poellca» 
in: Weimarer Beilrtige - Zeitschrift for L,teratunvissenschaft. llsthellk und KultunY1ssenschaft 41 ( 1994), S. 48-65 . Zur Mimes1stheoric 
der italienischen Renaissance vgl. Gerhart Schröder, Logos 11nd List. Z11r Entwick/11ng der lsthet,k m der friihen Neuzeit, Körngstem/ fs . 
1985, S. 31-89; vgl. auch Gunter Gebauer u. Christoph Wulf, Mimesis. Kultur-K1mst-Gesel/schafl, Reinbek b. Hamburg 1992, 
S. 90-146; grundlegend für die poststukturalistische Diskussion zur Mimesistheorie und zu ihrer Kritik im Hinblick auf die Renaissance: 
Robert Weimann, Shakespeare 11nd die Macht der M1mes1s. Autonttit und Reprtisentallon im el,sabethamschen Theater (Dokumenta-
hon, Essay1st1k, L1teratunY1ssenschaft) , Berlin/ Weimar 1988, S. 7-17, 220-228, 313-333. 
40 Zu dieser Lesart von Mimesis in der Kunsttheorie der frohen Neuzeit vgl. Schröder, Logos und List, S. 45 . 
41 Ebd., S. 45 . 
42 Vgl. Richard Waswo, Words and Meanmg in the Renaissance, Princcton 1987, S. 46 u. 79. 
43 Vgl. E.J Ashworth, «Trad1tional Logic», in: The Cambridge H1story of Renaissance Ph,/osophy, hrsg. von Charles B. Schmitt el al., 
Cambridge, New York u. Melboume 1989, S. 158. 
44 Weimann, Shakespeare, S. 6. 
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Angesichts dieser Debatten wählte Patrizi einen historisierenden Zugang, der den Versuch darstellt, «die Per-
spektive der Totalität gegen die neue, empirisch-analytische Form des Denkens zu retten».•s Patrizis sprachepi-
stemologische Vision, die auf die Kongruenz und gegenseitige Speisung von concetto, paro/a und armonia, von 
musikalischem Klang und textgestiltztem Sinn zielte und in diesem Rahmen zwei Formen der Kunstausübung 
illustrieren half, berührte nachhaltig die theoretischen Voraussetzungen für den Umbruch von der polyphonen 
Madrigalpraxis zum affektbeherrschten, expressiven Sologesang.46 So legte er in seinem concetto-Begriff Wert auf 
die ganzheitliche musikalische Realisierung des Gedanken, die nicht Gefahr läuft, «die Begrifflichkeit des 
concettos <zeigerisch> zu ilberwuchern».47 Das war genau der Vorwurf, der an die Madrigalkomponisten als Ver-
treter der prima pratica gerichtet wurde. Patrizis Gedanken ähneln in diesem Punkt denen Vinzenzo Galileis, 
aber gerade hinsichtlich der imitatio gab es merkwürdige Spannungen zwischen der Sichtweise Patrizis und den 
Auffassungen von Mei und Galilei. Die beiden Theoretiker beziehen den Vorgang der imitatio auf die nachzuah-
mende Natur des Instrurnents48, auf die seelischen Haltungen49 bzw. auf die concetti, die hinter den Wörtern ste-
hen werden.so Von diesen Vorstellungen wollte sich Patrizi distanzieren, als er imitatio strikt auf nachahmende 
Gesten und Tätigkeiten anwendete. 
Patrizis Schrift, die so vielfliltige Zusammenhänge zwischen den genannten Feldern erschließt, muß wie ein 
sperriges Dokument gewirkt haben, das über kurzatmige Debatten erhaben war und sich nicht leicht vereinnah-
men ließ. Ob sich aus diesem Grunde detaillierte zeitgenössische Reaktionen auf Patrizis Poetik nicht nachwei-
sen lassen, muß dahingestellt bleiben.s 1 
Die Poetik könnte jedoch tiefergehende Spuren hinterlassen haben, die sich wie «Fermente»s2 einlagerten. 
Schließlich signalisierte Della poetica nicht nur, daß eine begriffliche und philologisch ausgereifte Bewältigung 
des antiken Erbes möglich war. Unter Umständen prägte Patrizi durch die Historisierung einer künstlerischen 
Praxis auch das Metierbewußtsein der Komponisten und Musikgelehrten. Womöglich wurde für sie der Wider-
spruch zwischen einer anachronistischen Wiederbelebung antiker Kunstformen und der Selbstautorisation zur 
Musikalisierung eines eigenen, modernen Empfindens leichter handhabbar.s' Der Versuch, eigenmächtig mimeti-
sche Effekte und eine zwingende espressione der concetti zu erzielen, konnte damals noch nicht uneingeschränkt 
als eine theoretisch gesicherte und praktisch erprobte Maxime der musikalischen Praxis gelten. Patrizis histori-
sche Prilfung der verwendeten Konzepte, die einem neuzeitlichen Verständnis von Wissenschaftlichkeit folgte, 
die Rekonstruktion der musikalisch-szenischen Aufführungspraxis der antiken Tragödie54, vor allem jedoch seine 
klare Scheidung von imitazione und espressione nach funktionalen Kontexten dilrften bis in das 17. Jahrhundert 
nichts von ihrer Relevanz eingebüßt haben_ss 
Die 1589 von Bardi in Florenz geleitete Aufführung der lntermedien zu La Pellegrina - um bei einem Er-
eignis aus Patrizis Umfeld zu bleiben - forcierte mit ihrer offensiven Zelebrierung von Harmonie die Musik als 
eine Erlebnisforrn, die sich als bedeutsame Ausdruckskunst mit zwingender Überredungskraft an die Gefühle der 
45 Schröder, Logos und List, S. 78. 
46 Patrizi verwendet den Begriff «monodia» in Bezug auf die Klagegesänge Sapphos, Del/a poetica, I, S. 71; vgl. zur Monodie Wolf 
Frobenius, Art. «Monodie», in: Handwörterbuch der musikohschen Termmolog1e, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Wiesbaden 
1984, S. 7 
47 Christian Kaden, «Abschied von der Harmonie der Weil Zur Genese des neuzeitlichen Musik-Begriffs», in: Gesellschaft und Musik. 
Wege zur Mus,ksoz,o/og,e (Soc10/ogia /nternationalis, Beiheft I), hrsg. von Wolfgang Lipp, Berlin 1992, S. 33, dort im Zusammenhang 
mit Vincenzo Galilei. 
48 Girolamo Mei, Leiters on Ancient and Modem Music to Vincenzo Galilei and G1ovanni Bardi (Musicological Studies and Docu-
ments 3), hrsg. von Claude V. Pal isca, American Institute of Musicology 1960, S 116. 
49 Girolamo Mei, De mod,s music1s ant,quorum, XIX 8; zit. in D. Restani , l 'itinerario, S. 55. 
50 Vincenzo Galilei, D,alogo della musica an11ca et moderna, hrsg. von Fabio Fano, Reprint der Originalausgabe, Rom 1934, S. 88. 
51 Patrizi traf nach seinem Ruf nach Rom durch Giemens VIII. gewiß wieder mit Bardi zusammen. Vgl. D. Aguzzi-Barbagli, 
«L 'umanesimo musicale», S. 80. - Bereits wahrend seiner Studienzeit in Padua war Patrizi mit lppolito Aldobrandini, dem späteren 
Papst Giemens VIII ., bekannt geworden, vgl. Sergio Cella, «Patrizi» (s. Anm. 1), S. 207. 
52 Aguzzi-Barbagli, «L' umanesimo musicale», S. 84. 
53 R. Stillers weist auf Patrizis «merkwürdig doppeldeutige Einstellung zur Antike» hin, die durch den Autor auch in den Darstellungsstil 
eingelassen wurde. GelegentlJch gibt Patriz1 die Fremdartigkeit der Antike und sein «Unverstandnis» der alten Gebrauche und Um-
gangsformen mit Dichtung zu. Stillers, Deutung, S. 380. 
54 Vgl. hierzu das 6. Buch in La deca 1stonale mit dem Titel «Dei cantare l'antiche poesie», in dem Patrizi von «versi recitati e non 
cantanti» für die Dialogpartien spricht. Patr,zi, Della poelica, 1, S. 333. - C. Palisca verweist auf diese Anregung im Zusammenhang 
mit Jacopo Peris Stil des recitar cantando. Palisca, Humamsm, S. 432f. 
55 So ließen sich mit Patrizi diejenigen Fragen beantworten, die Tim Carter bezüglich der Debatte zwischen Monteverdi und Giovanni 
Maria Artusi als offene Streitfragen des Diskussionsstandes um 1600 formulierte : «Does the composer imitate affections, sentiments, 
or words? Does mus1c express texts, conceits or affections? What is imitation, what is expression, and how are they connected? What 
is the relationship between text, word, conceit, sentimen~ and affection? And how should harmony (or even harmonia) be made 
,equ1valent> to text?», Tim Carter, «Artusi , Monteverdi, and the Poetics of Modem Music», in. Musical H11manism and ils legacy, hrsg. 
von N.K. Baker u. B.R. Henning, S. 170-194. -Allerdings gehörte Monteverdi einer Generation an, die bereits mit historischem Ab-
stand auf die Thesen Patrizis und Vincenzo Galileis zurückblickte. Deren Leitbild von der «imitazione delle parole» steht bezüglich 
der Funktionsweise und der Zustandigkeit der Bereiche «Musik» und «Text>> quer zu Patrizis Verständnis der antiken Praxis. Zum 
Verhaltnis Monteverd1s zu Galilei vgl. Sabine Ehrmann, Claud10 Monteverdi. Die Grundbegriffe seines mus,ktheoretischen Denkens 
(Musikwissenschaftl,che Studien 2), Pfaffenweiler 1989, S. 34f. 
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Hörer wendet, die sie machtvoll zu beeindrucken weiß. Die ebenso denkbaren Topoi des Umgangs mit Musik 
- ich erinnere hier an die einfühlsame Begegnung, die solidarische Erkundung von Sensibilität und die Dul-
dung sinnlicher Verwirrung - gerieten durch diese zunehmend privilegierte Praxis in den Hintergrund. Offenbar 
möchte Patrizi, der das Ideal einer geometrischen Rhetorik56 ebenso lancierte wie eine dazu anscheinend gegen-
sätzliche Ästhetik des Wunderbaren57, diese verdrängte Linie nicht gänzlich aufgeben. 
Ob Patrizi die wachsende Transparenz künstlerischer Wirkung und die Kanalisierung von Sinnlichkeit durch 
eine affektiv gesteuerte persuasio registrierte oder nicht - der Verweis auf das Wundersame, das sich im Mo-
ment künstlerischen Erlebens entfaltet und «nicht eigentlich im dichterischen Text lokalisiert» werden kann58, 
richtet sich an eine Kultur, der - so konstatiert Patrizi - die Fähigkeit zur Mimesis, der «compagna ( ... ) an-
tica» der Poesie, abhanden gekommen ist. 59 
(Humboldt-Universität zu Berlin) 
56 Vgl. Hanna Barbara Ger!, <«Retorica perfella>. Francesco Patrizis Ideal einer geometrischen Rhetorik», in: Rhetorica VI (1988) 4, 
S. 335-354. 
57 Vgl. Patrizi, Della poetlca, !!, «La deca arnmirabile». In dieser posthum erschienenen Dekade probiert Patrizi eine Typologie und 
tabellarische Erfassung des mirabile. Vgl. Stillers, Deu111ng, S. 370. 
58 Stillcrs, Deulllng, S. 370. 
59 Patrizi, Della poetica, !!, S. 177 
